








Premda se Hanslickova estetika glazbe pretežito podvodi pod »formalizam«, Hanslickov 
imanentistički pristup glazbi predstavlja svojevrstan odmak od tzv. estetičkog formalizma. 
Glazba po Hanslicku ne može ni izazivati ni prikazivati osjećaje, ali može izraziti njihov di­
namički aspekt (kretanje). »Glazbeno­duhovni sadržaj«, kao ono imanentno bića glazbe, za 
Hanslicka je zapravo konkretno jedinstvo melodijskih, harmonijskih i ritmičkih formi (glaz­
beno lijepo). Razvijanje glazbenog sadržaja odvija se istodobno s razvijanjem glazbenih 
formi djela. Međutim, Hanslickovo povezivanje glazbeno lijepog s onim formalnim »otva­
ra« prostor za pojavu »moderne« glazbe u kojoj dolazi do krajnjeg razdvoja disonance od 
konsonance. Ono pak što u konačnici povezuje »klasičnu« i »modernu« glazbu je ontološki 
aspekt glazbene umjetnosti, koji se u slučaju »klasične« glazbe oslanja na estetičku moć 
tonskog izraza, a u »modernoj« je prvenstveno upućen na racionalnost. Pored toga, u »mo­
dernoj« je glazbenoj umjetnosti djelo osebujni »egzistencijalni modus« racionaliteta onog 













Tzv.	 klasični	 estetički	 formalizam	 (npr.	 J.	 F.	 Herbart,	 R.	 Zimmermann,	 a	
kod	 nas	 npr.	 F.	Marković)	 polazi,	 naime,	 od	 postavke	 prema	 kojoj	 umjet­
ničko	djelo	nije	objektivno,	nego	subjektivno	biće,	pa	se	stoga	pojam	ljepote	
1
Usp.	 Ivan	 Focht,	 »Hanslickovo	 zasnivanje	
estetike	muzike«,	u:	Eduard	Hanslick,	O mu­
zički lijepom,	BIGZ,	Beograd	1977.,	 str.	24:	
»Tako nema sumnje da su u Hanslickovom














i	 osjećanjem.	 Polazeći	 od	 određenja	 prema	 kojemu	 je	 estetički	 sud	 sklop	
predodžbe	 i	 ugode,	 odnosno	 od	 uvjerenja	 o	 bitnoj	 uvjetovanosti	 estetskog	
iskustva	onim	formalnim,	formalistička	estetika	navlastite	sadržajne	aspekte	

















»istraži	 koje	 su	 nužne	duhovne	odredbe	povezane	 sa	 svakim	od	glazbenih
elemenata	i	kako	oni	međusobno	zavise	jedan	od	drugoga«.4	Međutim,	Han­
slick	se	ovakvim	shvaćanjem	odnosa	duhovnih	vrednota	i	glazbenih	formi,	u






























ler,	Wien	 1865.,	 str.	 30:	 »Estetika	 kao	 čista	
znanost	 forme	 je	morfologija lijepog.«	Zim­
mermannov	 je	 »sljedbenik«	 u	 okvirima	 hr­
vatske	 estetičke	 tradicije	 Franjo	 Marković,	
pa	 upravo	 stoga	 jedna	 od	 njegovih	 odredbi	
estetike	 i	 nalikuje	 na	 gore	 spomenuto	 Zim­
mermannovo	određenje.	Usp.	Franjo	Marko­
vić,	Razvoj i sustav obćenite estetike,	Naklada	
Kr.	hrv.­slav.­dalm.	zemaljske	vlade,	Zagreb	
1903.	 (pretisak	 1981.),	 str.	 23:	 »Estetika	 je	
znanost	o	formah	ljepote,	kako	je	logika	zna­
nost	o	 formah	 istine.«	K	 tomu,	 i	 sam	Hans­
lick	 na	 jednom	 mjestu	 rasprave	 O glazbeno 












Usp.	primjerice	F.	Marković,	Razvoj i sustav 
obćenite estetike,	 str.	 32:	 »Naravna	 poraba	
glasbe,	 a	 napose	 pieva,	 kod	 svih	 puka	 od	
pamtivieka	 očito	 pobija	 onu	 previše	 forma­
lističnu	 nauku	 Hanslickovu.«	 Vidi	 Danko	
Grlić,	Estetika III: Smrt estetskog,	Naprijed,	
Zagreb	1978.,	str.	324–325.	Usp.	također	Jo­
sip	Andreis,	Povijest glazbe: knjiga 3,	Sveuči­
lišna	 naklada	 Liber,	 Zagreb	 1989.,	 str.	 39:	
»Hanslick	je	1854.	izdao	glasovitu	raspravu	O
glazbeno lijepom	(Vom Musikalisch­Schönen.
Ein Beitrag zur Revision der Tonkunst)	u	ko­
joj	je	poricao	glazbi	sposobnost	da	može	izra­
ziti	bilo	što	što	se	zbiva	izvan	glazbe.	Prema





veoma	 snažna	 sredstva	 njena	 djelovanja	 ne
sluteći	da	će	 sjajna	postignuća	 ruske,	 češke,
francuske,	pa	i	njemačke	glazbe	u	tijeku	sli­
jedećih	 desetljeća	 demantirati	 njegov	 stav.«
S	 druge	 strane	 postoje	 i	 drugačija	 mnijenja
o naravi	Hanslickove	estetike.	Usp.	I.	Focht,
Hanslickovo zasnivanje estetike muzike,	 str.
21:	»Upravo	zahvaljujući	 tome	što	u	 samim
formama	nalazi	 i	 sadržaj,	Hanslick	 nije	 for­
malist.	Formalist	bi	bio	kad	bi	 te	forme	bile
za	 njega	 samo	 sredstvo	 da	 se	 izrazi	 jedan
izvanmuzički	 predmet.«	 Usp.	 također	 Carl
Dahlhaus,	 Estetika glazbe,	 AGM,	 Zagreb
2003.,	 str.	 83–84:	 »Estetiku,	 kojoj	 su	 njezi­
ni	 protivnici	 prilijepili	 etiketu	 ‘formalizam’,	



























turom«	glazbenog	djela,	 odnosno	 sa	 »statič­
kim«	 karakterom	 glazbenoga	 harmonijskog	
jedinstva.	 Schelling	 u	 Filozofiji umjetnosti	
harmoniju	 određuje	 kao	 »idealno	 jedinstvo«	
ili	 kao	 »uobličenje	 mnoštva	 u	 jedinstvo«,	 a	
to	 je,	 također,	 svojevrsna	 neizravna	 potvrda	
»statičnosti«	 onog	 harmonijskog	 u	 glazbi.
Usp.	 Friedrich	 Wilhelm	 Joseph	 Schelling,































određenog	djela).	 Stoga	 bi	 se,	 polazeći	 od	Hanslicka,	moglo	 reći	 da	 je	 te­













































R. Zimmermann),	ali	 i	od	 idealističkog	pristupa	umjetnosti	 (npr.	Hegel).	U




va	 i	 njihovih	 različitih	 oblikovanja	 duhovno	 izrazi	 na	 primjeren	 način«.15
Sukladno	 takvom	shvaćanju	glazbene	umjetnosti,	za	Hegela	 je	 jedini	pravi


















Ritam	 u	 velikom,	 kao	 skladnost	 neke	 sime­
trične	građevine,	i	ritam	u	malom,	kao	izmje­
nično	 zakonito	 kretanje	 pojedinih	 članova	 u














odmor–rad,	 dan–noć,	 mjeseci,	 godine,	 go­
dišnja	doba…).«	Vidi	također	Predrag	Finci,
Estetska terminologija,	Izdanja	Antibarbarus,
Zagreb	 2014.,	 str.	 165–166:	 »Ritam	 je	 biće
samo.	(…)	O	ritmu	se	govori	na	različite	nači­
ne,	od	idealističke	vjere	u	kozmički	ritam	kao






84:	 »Materijal	 od	 kojega	 kompozitor	 stvara	
i	 čije	 se	 bogatstvo	 ni	 ne	može	 zamisliti	 od­
već	 rasipničkim,	 to	 su	 svi	 tonovi	 sa	 svojom	
pritajenom	 mogućnošću	 stvaranja	 različitih	
melodija,	 harmonija	 i	 ritmizacija.«	 Ovdje	
valja	napomenuti	da	Hanslick,	usprkos	tome	
što	zastupa	stav	o	formi	kao	onom	glazbeno	
lijepom,	 a	 to	 je	 sukladno	 osnovnoj	 intenciji	
estetičkog	 formalizma,	 u	 konačnici	 ipak	 ne	
izjednačava	 formalno­estetski	 i	 umjetnički	
moment	glazbe.
11
E. Hanslick,	 O muzički lijepom,	 str.	 177.
Ovdje,	 naime,	 treba	 napomenuti	 da	 misao
o proizlaženju	 sadržaja	 iz	 forme	 prožima,
kako	 primjerice	 primjećuje	 V.	 Sutlić,	 i	 He­
gelovu	 Znanost logike,	 pa	 bi	 se	 moglo	 reći
da	Hanslick	 na	 osebujan	 način	 »nasljeduje«
Hegelovu	dijalektiku	pojma	(tzv.	samoekspli­
kacija	 pojma).	 Pritom	 moramo	 pretpostaviti
da	sam	Hanslick,	zapravo,	nije	svjestan	vlasti­
tog	 »nasljedovanja«	 Hegelove	 »dijalektičke
metode«.	 Usp.	 Vanja	 Sutlić,	 Predavanja o
Hegelu (1968–1969),	 Institut	 za	 filozofiju,
Zagreb	 2016.,	 str.	 25:	 »Zbivanje	 kojim	 sa­
držaj	 nastaje	 u	 samorazvitku	 forme	 pravi	 je
predmet	 Hegelove logike.	 Logika	 dakle	 nije












15: Vorlesungen über die Ästhetik III,	Suhr­

















































malizam	 zato	 i	 poseže	 za	 fiziološko­psihološkim	 i	 akustičkim	 istraživanji­
ma	tonskog	materijala	(npr.	H.	Helmholtz,	A.	Zeising)	kako	bi	se	ustanovilo































i	glazba	ustvari	 ima	 sadržaj,	 ali	ne	u	 smislu	






















Usp.	 ibid.,	 str.	 58:	 »Jedan	 određeni	 osjećaj	
(strast,	 afekt)	 nikad	 ne	 egzistira	 kao	 takav	
bez	 stvarnog	 historijskog	 sadržaja	 koji	 se	










predstavlja	 puni	 pojam	 tzv.	 forme	 sklada	
(harmonije).	To	 je	 onda	 i	 razlog	 zbog	 koje­
ga	 je	 Marković	 skloniji	 Zeisingovoj	 teoriji	
glazbene	harmonije	naspram	Helmholtzova	i	
Zimmermannova	 shvaćanja	 harmonije.	Usp.	
F. Marković,	Razvoj i sustav obćenite esteti­
ke,	str.	339:	»Po	Helmholtzu	i	Zimmermannu
stoji	 sklad	 zvukova	 u	 pretežnoj	 istovetnosti
njihovih	 sastavnih	 česti,	 a	 nesklad	 zvukova





se	 isti	 estetički	 zakon	 spojene	 sumjernosti	 i
razmjernosti,	koji	je	on	dokazao	za	plastičnu
i	 arhitektonsku	 ljepotu,	 izvršuje	 takodjer	 u
muzikalnoj	ljepoti.«
25




















»Sadržaj	glazbe	su	forme koje se kreću zvučeći	(tako što zvuče).«31






























čistog	zrenja«,	 tj.	»zrenja	s	 razumom«,	koje	 i	nije	drugo	doli	»pažljivo«,	













mosvrhu,	 dok	mu	 tonovi	 u	okviru	 jezika	 imaju	 jedino	 smisao	da	kao	 znak	








žaja.	Točnije	kazano,	glazbene	 su	 ideje,	prema	Hanslicku,	 istovjetne	 s	 for­
mama,	odnosno	u	konačnici	s	glazbenim	motivima	(najmanje	kompozicijsko	

















Ein Beitrag zur Revision der Tonkunst,	Breit­
kopf	&	Härtel,	Wiesbaden	1989.,	str.	59.
32





ganizira	na	 slušnim	osjetima	 i	 kojoj	 osjetilo	
predstavlja	 sasvim	 nešto	 drugo	 nego	 puki	






polazi	 svo	 daljnje	 stvaranje	 kompozicije	 ne	
nalazi	se	u	propisu	da	se	određena	strast	glaz­
benim	putem	oslika,	nego	u	otkriću	određene	
melodije.	 Zahvaljujući	 onoj	 primitivnoj,	 ta­
janstvenoj	moći,	u	čiju	radionicu	ljudsko	oko	
nikad	 nije	 prodrlo	 i	 neće	 prodrijeti,	 zazvuči	
u	 kompozitorovom	 duhu	 jedna	 tema,	 jedan	
motiv.«
36




»Samostalna	 ljepota	 tonskih	 formi	 na	 strani
glazbe	 i	 apsolutna	 prevlast	 misli	 nad	 tonom





Ibid.,	 str.	 171.	 Usp.	 također	 Josip	 Andreis,	
















[Hanslickovoj,	 op.	 a.]	 ‘forma’	 je	 analogna
‘glazbenoj	ideji’(…)«
40
E. Hanslick,	 ibid.,	 str.	87.	Usp.	E.	Hanslick,
Vom Musikalisch­Schönen,	 str.	 63:	 »Forme
koje	se	oblikuju	od	tonova	nisu	prazne,	nego











Usp.	 ibid.,	 str.	 89:	»Cilj	 je	 svake	umjetnosti	











































Hanslickov	 objektivistički	 i	 imanentistički	 pristup	 fenomenu	 glazbe,	 iako	
uvjetovan	klasičnim	tonalnim	sustavom,	»završava«	u	ontologizmu,	odnos­
no	u	naglašavanju	prvenstva	ontološkog	aspekta	glazbene	umjetnosti53	nad	





djela,	 odnosno	 od	 specifičnih	 formalnih	 osobina	 djela,	 pa	 se	 time	 važnost	
ili,	bolje	kazano,	karakter	umjetnika	postavlja	u	»drugi	plan«.55	Umjetnik	je	
stoga	u	konačnici	tek	»prenositelj«	glazbe	iz	njezine	objektivne	idealnosti	u	












nipošto	 tek	 sredstvo	 ili	 materijal	 za	 prikazi­
vanje	osjećanja	i	misli.«	Vidi	Georg	Wilhelm	
Friedrich	 Hegel,	 Predavanja iz estetike I,	
Demetra,	Zagreb	2011.,	str.	97–98:	»Sve	što	
egzistira	istina	je	samo	po	tomu	što	je	egzis­
tencija	 ideje.	 Ideja	 je,	 naime,	 jedino	 istinski	
zbiljsko.	 Ono	 što	 se	 pojavljuje	 nije	 istinito	
već	samim	tim	što	ima	izvanjski	i	unutrašnji	
opstanak	 te	 je	 općenito	 realitet,	 nego	 jedino	










danje,	 nego	 se	 razvija	 organski,	 pregledno	 i	
postupno	kao	bogat	cvat	iz	jednog	pupoljka.«
47
Usp.	 ibid.,	 str.	 175:	 »Ali,	 ono	 što	 u	 temi	
(otvoreno	 ili	 skriveno)	 ne	 leži,	 ne	 može	 se	
ni	kasnije	organski	 razviti,	 i	možda	manje	u	



















elemenata	 i	 njihovim	 bezbrojnim	 mogućim
kombinacijama	 one	 najfinije,	 najskrovitije,
oblikovat	će	tonske	forme	za	koje	bi	se	rek­





koje	 je	 neko	 glazbeno	 djelo	 oblikovano,	 tj.	
specifična	 formacija	 djela,	 predstavlja	 izraz	
njegova	individualiteta.	Glazbeno	lijepo,	kao	
konkretni	 sklop	 forma–sadržaj,	 nije	 izraz	
»apstraktnog	 subjektiviteta«	 ili	 »nepredmet­
ne	 unutrašnjosti«	 (Hegel),	 nego	 »lijepog
oblikovanja	tonova«.	Drugačije	kazano,	Hans­
lick	 se	 ne	 slaže	 s	Hegelovim	 stavom	prema
kojem	glazbi,	zapravo,	nedostaje	»objektivna
samooblikovanost«	 jer	 Hanslick	 objektivitet
glazbenog	djela	 izvodi	 iz	glazbenih	formi,	a
ne	iz	mogućnosti	izražavanja	osjećaja.	Stoga
umjetnički	 oblikovano	 glazbeno	 djelo	 nije
nimalo	 manje	 »objektivno«	 od	 djela	 drugih
umjetnosti.	Usp.	E.	Hanslick,	O muzički lije­
pom,	str.	176:	»Dok	stoga	ne	možemo	dijeliti




zičkog	 stajališta,	 koje	 previđa	 kompozitoro­
vu	bitno	oblikotvornu,	objektivnu	djelatnost,






E. Hanslick,	O muzički lijepom,	str.	113.
52
Usp.	 ibid.,	 str.	 88:	 »Dovoljna	mjera	 razum­
skoga,	 koja	može	 po	 sebi	 i	 za	 sebe	 ležati	 u	
glazbenim	 tvorevinama	 forme,	 temelji	 se	 u	
izvjesnim	primitivnim	načelima	koja	je	priro­
da	ugradila	 u	 ljudsku	organizaciju	 i	 vanjske	
pojave	 zvuka.	 Prazakonitost	 ‘harmonijske	
progresije’	nosi	u	sebi,	analogno	formi	kruga	
u	likovnim	umjetnostima,	najznačajniju	klicu	
za	 daljnju	 obradu	 i	 –	 nažalost	 gotovo	 nera­
zjašnjeno	 –	 razjašnjenje	 različitih	 glazbenih	
odnosa.«	Usp.	također	F.	W.	J.	Schelling,	fi­
lozofija umjetnosti,	 str.	 131:	»[§	83.]	Forme 
glazbe forme su vječitih stvari ako one bivaju 
promatrane s realne strane.	(…)	Ako	nadalje	
vječite	 stvari	 ili	 ideje	 s	 realne	 strane	 bivaju	
očite	 u	 svjetskim	 tijelima,	 onda	 su	 forme	
glazbe	kao	forme	realno	gledanih	ideja	i	for­
me	bitka	i	života	svjetskih	tjelesa	kao	takvih,	
















glazbe	 je	odbacivanje	bilo	kakvoga	sadržaja,	 tj.	 teme,	 te	okretanje	»čistom
zvuku«	i	njegovim	»akustičko­glazbenim«	mogućnostima	(do	krajnosti	dove­
deno	npr.	kod	K.	Stockhausena,	P.	Bouleza,	G.	Ligetija).











biti	 i	 konstruktivistička	 i	 racionalna,	 i	 objektivna	 –	 prvenstveno	 nedostaje	
moment	estetičnosti,	koji	naime	i	omogućava	uspostavu	glazbenog	bića	kao	















usprkos	 općenitom	 izostanku	»spoznajno­estetskog«	momenta	 u	 atonalnim
glazbenim	djelima,	može	se	slobodno	reći	da	su	i	Schönbergova	djela	tako­
đer	 umjetnički	 vrijedna	 glazbena	 bića.	Odmak	 od	 tonaliteta	 i	 harmonijske
funkcionalnosti,	kao	pretpostavke	estetičnosti	»klasične«	glazbe,	Schönberg
nadomješta	 racionalnošću	dvanaesttonskog	komponiranja,61	 a	 to	 je	 suklad­



























Usp.	 ibid.,	 str.	 91:	 »Svaki	 pojedini	 glazbeni	
element	(tj.	svaki	interval,	svaka	boja	zvuka,	
svaki	akord,	svaki	ritam	itd.)	ima	svoju	vlasti­








navedemo	 samo	 ono	 najbitnije,	 u	 klasičnoj	














Ivan	Focht,	Moderna umjetnost kao ontološki 











izgubile	 svoje	 harmonijsko	 obilježje.	 (…)








E. Hanslick,	O muzički lijepom,	str.	90.
61
Dodekafonija,	 odnosno	 dvanaesttonska	 teh­














i	 teoretičar	 glazbe	 H.	 Eimert.	 Vidi	 Herbert
Eimert,	Lehrbuch der Zwölftontechnik,	3.	Auf­
lage,	 Breitkopf	 &	 Härtel,	Wiesbaden	 1954.,
str.	7:	»Iz	zbunjujućeg	reda,	ili	nereda,	nepre­




Namjesto	 funkcije	 interval	 je	 postao	 zakon









ve	 primjedbe.	 Vidi	 Igor	 Stravinski,	 Poetika
glazbe: u obliku šest predavanja,	Algoritam,







ca	 garancija	 sigurnosti.	 Glazba	 jučerašnjice















zahtijeva	 nešto	 slično:	 dovoljno	 je	 djelovanje	
njezina	materijala,	pri	čemu	svakako	u	drugim	
umjetnostima	 ono	 tvarno,	 prikazani	 predmet	
sam	 po	 sebi,	 ide	 na	 ruku	 ograničenom	 shva­










































atonalna	 je	 glazba	 izgubila	 i	 element	 estetičke	 neposrednosti.	 Za	 razliku	 od	


































duhu	 kao	 i	 protiv	 romantičnog	 ornamenta.	
(…)	Negirajući	 privid	 i	 igru	muzika	 tendira	
spoznaji.«	 Usp.	 također	 I.	 Focht,	 Moderna 
umjetnost kao ontološki problem,	str.	94:	»To	
je	mislim,	centralno	pitanje	i	ja	bih	na	njega	
odgovorio	ovako:	on	 [primitivni	 čovjek,	op.	
a.]	 je	 ostvarivao,	 pokazivao	 i	 objektivirao	
svoj	 ili	 kolektivni	 duh	 zajednice	 u	 materiji	
(u	 kamenu,	 linijama,	 bòjama).	 I	 upravo	 to,	
objektivacija	duha	u	materiji,	zajedničko	je	i	
njegovoj,	 i	klasičnoj,	 i	modernoj	umjetnosti,	
i	 umjetnosti	 okcidenta	 i	 umjetnosti	 orijenta,	
i	 egipatskoj,	 i	 kineskoj,	 i	 grčkoj,	 i	 rimskoj,	
i	 talijanskoj,	 i	 holandskoj,	 i	 ruskoj	 –	 svakoj	
umjetnosti.«
64
Usp.	Ivan	Focht,	Istina i biće umjetnosti,	Svjet­
lost,	Sarajevo	1959.,	str.	272:	»Svaki	muzički	
stil	 na	 svoj	 osobit	 način	 ponavlja	 muzičku	
temu	 ili	motiv,	 osim	možda	 ekspresionistič­
ki,	budući	da	 izbjegava	 svaku	čvrstu	 formu.	
Uzimam	 kao	 primjer	 renesansne	 madrigale	
i	motete,	barokni	‘concerto	grosso’	 i	kontra­
punkt,	bečku	klasiku,	Berliozovu	programsku	
muziku	 i	Wagnerovu	muzičku	 dramu,	 dakle	
sve	one	glavne	faze	kroz	koje	 je	prošla	mu­








hiljadostruko	 se	 preobražavajući,	 obrćući,
pojačavajući,	 harmonija	 pruža	uvijek	nove	 i
nove	temelje;	obje	ujedinjene	pokreće	ritam,
ta	 žila	 kucavica	 glazbenog	 života,	 a	 boja	 ih
draž	raznovrsnih	boja	zvuka.«
66
Usp.	I.	Focht,	Istina i biće umjetnosti,	str.	279:	
»Time	se	objašnjava,	za	estetiku	muzike,	vrlo
interesantan	 fenomen,	 naime	 da	 jedan i isti
muzički izraz vrši dvostruku funkciju:	jednim	
svojim	 svojstvom	 gradi	 ljepotu	 forme,	 dok	
drugim	 svojim	 svojstvom	 izražava	 izvjestan	
emotivni	 sadržaj.	 Tvrdnja	 da	 postoji	 jedin­












sa	 slobodom	 kompozitora	 u	 cjelini.	 Dok	 se	
ona	ostvaruje	u	vladanju	materijalom,	posta­
je	 jedna	 odredba	 materijala	 koji	 se	 subjektu	
















vo	 zbog	 zadržavanja	 »pozitivnog«	 odnosa	
spram	tonalnosti,	I.	Focht	u	modernoj	glazbi	
posebno	 izdvaja	 Stravinskog.	Usp.	 I.	 Focht,	








Predradnje	 su	 obavljene,	 kritički	 je	 razmo­
trena	čitava	muzička	prošlost,	a	 ima	 i	nago­
vještaja	i	slutnji	o	tom	novom.	Tu	je	najdalje	
dopro	 Igor	 Strawinsky,	 radeći	 u	 jedno	 doba	
koje	je	izrazito	nepovoljno	za	muziku.«
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Premda	 Hanslicka	 ne	 navodi	 izrijekom,	 C.	
Dahlhaus	 na	 jednom	 mjestu	 ustvrđuje	 kako	
je	upravo	tzv.	»glazbena	logika«	predstavljala	
unutrašnju	pretpostavku	za	pojavu	»moderne«	
glazbe.	 Usp.	 Carl	 Dahlhaus,	 Hans	 Heinrich	
Eggebrecht,	 Što je glazba?,	 Hrvatsko	 dru­
štvo	glazbenih	 teoretičara,	Zagreb	2009.,	 str.	
87−88:	 »No	 koliko	 god	 je	 dalekosežno	 bilo	
povijesno	značenje	postklasičke	estetike	koja	
je	 odražavala	 promjenu	 stilova,	 odlučnu	 je	
protuinstancu	estetici	lijepoga	–	i	to	već	unu­














nom	estetikom	 lijepog,	 još	uvijek	gledalo	 sa	
sumnjom,	no	koji	je	u	20.	stoljeću	postao	go­
tovo	 samorazumljiv	 način	 promatranja	 glaz­
benih	djela	za	koja	se	pretpostavlja	da	postoje	





prethodno	 iznesenog,	 ovdje	u	 cijelosti	 navo­
dimo	 jedan	 Hanslickov	 opis	 Beethovenove	
glazbe.	Usp.	E.	Hanslick,	O muzički lijepom,	
str.	 63−64:	 »Slušamo,	 na	 primjer,	Beethove­








da	bi	u	naredna	četiri	 takta	 izvele	 istu	figuru	







jednim	 udarom,	 a	 četvrtog	 s	 dva;	 isto	 tako	
kod	slijedeća	četiri	takta.	Dakle,	ovdje	četvrti	
takt,	 nasuprot	 trima	 prethodnim,	 predstavlja	
različitost	koja	ponavljanjem	u	naredna	četiri	
takta	postaje	simetrična	i	raduje	uho	kao	dah	
novosti	 u	 staroj	 ravnoteži.	Harmonija	u	 temi	















Even though Hanslick’s aesthetics of music is mostly subsumed under “formalism”, it should be 
said that Hanslick’s immanentistic approach to music represents some kind of detachment from 
so­called aesthetic formalism. Music, according to Hanslick, can neither provoke nor portray emo­
tion, but can only express the dynamic aspect (motion) of emotion. For Hanslick, the “musical­
spiritual content”, as that which is immanent in the being of music, is in fact a concrete unity of me­
lodic, harmonic and rhythmic forms (the musically beautiful). The development of musical content 
unfolds simultaneously with the development of the musical forms of a piece. However, Hanslick’s 
linking the musically beautiful with that which is formal “opens” the door to the emergence of 
“modern” music, in which the final separation between dissonance and consonance occurs. That 
which ultimately connects “classical” and “modern” music is the ontological aspect of the art of 
music, which in the case of “classical” music relies on the aesthetic power of tonal expression, 
while in “modern” music it is primarily directed at rationality. Furthermore, in the “modern” art 
of music, a piece of music is a peculiar “existential modus” of the rationality of the musical, while 
in the “classical” art of music, it is but one of the modalities of existence of the being of music.
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